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１９６０年に前後して、アンリ・デュティユー Henri Dutilleux（１９１６―２０１３）は自身の作曲道具
のひとつとして、１２音技法を活用しはじめる。実際、それぞれ１９６４年と１９７０年に完成された《メ
タボール》と《遥かなる世界が》は、１２音技法への接近なくして実現しえなかった作品であり、
これらにおいては、周到に設定された１２音音列が「この技法の提供するもっとも厳格な手法に
従って」１（Dutilleux １９８３：１２）展開されるのが確認される（譜例１）。このような１２音技法
への接近は、当時、デュティユーの「回心」と考えられても不思議ではなかった２。デュティ
ユーは１９５４年のラジオ番組「現代音楽に賛成か反対か」に招かれたとき、はっきりと「１２音技
法の使い手になるつもりはない」（Dutilleux １９５７：１２８）と宣言していたからである３。
しかし、《メタボール》と《遥かなる世界が》におけるデュティユーの１２音技法は初歩的な
段階に留まっているように見える。《メタボール》と《遥かなる世界》が成立する１９６０年代と
いえば、すでに《ル・マルトー・サン・メートル》の初演から５年を経ており、その作者であ
１ この言葉は《メタボール》について言われたものだが、《遥かなる世界が》についても充分に有効である。
２ １２音技法への接近に限らず、全般的な様式の観点からも、《メタボール》と《遥かなる世界が》の両作品は
「転換点」をなす作品であると見られてきた。たとえばジェレミー・サーロー Jeremy Thurlow は「音楽
言語における控えめでありながら決定的な革新が、その後の長年の創作を方向づけた限りにおいて」両作品
が様式的な転換点をなすと述べている（Thurlow ２００６：１１５）。また、両作品が形態上の類似性を示している
ことも、同時に指摘しておきたい。つまり《メタボール》は〈アンカンタトワール〉〈リネエール〉〈オプセッ
ショネル〉〈トルピード〉〈フランボワイヤン〉の連続する５つのセクションからなり、《遥かなる世界が》も
同じように〈謎〉〈まなざし〉〈うねり〉〈鏡〉〈賛歌〉の連続する５つのセクションからなる。
３ ラジオ放送の録音は現在、フランス国立視聴覚研究所に「Henri Dutilleux à propos de la musique
contemporaine」のタイトルでアーカイヴされている。
アンリ・デュティユーの１２音技法受容
スケッチを活用した《メタボール》と《遥かなる世界が》の分析を通して
藤 田 茂
譜例１ 《メタボール》（上）と《遥かなる世界が》（下）の１２音音列
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るピエール・ブーレーズ Pierre Boulez（１９２５―２０１６）を旗手とするダルムシュタット世代の
作曲家たちは１２音技法を大きく発展させていた。新ウィーン楽派のドデカフォニスムをダルム
シュタット世代のセリアリスムが超克したという歴史観が生きている限り、この進歩の直線の
なかにデュティユーを位置づけることができないのも当然である。さらに重要なことに、《メ
タボール》と《遥かなる世界が》は１２音技法に全面的に依拠して構造化されるわけではない。
これらの作品における１２音技法は、局所的な構造の支えとして機能するひとつの技法として援
用されるのみである。
それゆえ本論文は、デュティユーをドデカフォニストあるいはセリアリストの殿堂に無理矢
理に引き入れようとするのではない。デュティユーがいかに１２音技法を自己の様式に適応させ
たのかを、パウル・ザッハー財団所収のスケッチを活用した音楽分析を通して検証することを
試みる。１２音技法は、デュティユーをドデカフォニストまたセリアリストにすることなく、し
かし、彼の個人様式の発展の重要な刺激剤となったと思われるからである。
１２音技法についてのデュティユーの見解
デュティユーが１２音技法に意識的に接しはじめるのは第２次世界大戦後のことであった。導
き手となったのは、当時のフランスの大部分の音楽家にとってそうであったように、ルネ・レ
イボヴィツ René Leibowitz（１９１３―１９７２）だった。デュティユーはクロード・グレイマン Claude
Glayman に当時のことを次のように回想している。
当時、わたしはレイボヴィツの講演を聴きにいくこともありました。彼はたいへんに知
的で豊かな教養を備えているだけでなく、人間的な魅力にも恵まれていました。わたしは
また、彼の著書である『１２音技法入門 Introduction à la musique de douze sons』と『シェー
ンベルクとその楽派 Schoenberg et son école』も読みました。（Glayman １９９３：６６）
しかし、同じようにレイボヴィツを介して１２音技法に接近した若きピエール・ブーレーズが、
同技法にもとづくアルノルト・シェーンベルク Arnold Schoenberg（１８７４―１９５１）の音楽に熱
狂的に反応し４、１９５２年、「１２音技法の必要性を感じたことのない音楽家は皆、無用である」
（Boulez １９９５：２６５）と言明することを考えれば、デュティユーの１２音技法への態度はかなり
の留保をともなうものであったと言わねばならない。先にも言及した１９５４年のラジオ放送に出
４ ブーレーズは、シェーンベルクの《木管五重奏曲》をレイボヴィツの指揮ではじめて聴いた衝撃を、アン
トワーヌ・ゴレア Antoine Goléa に次のように語っている。「これはわたしにとって閃光でした。この音楽を
自分のものにしたいと熱烈に思いましたし、まずはこの音楽がいかにして作られているかを知りたいと思っ
たのです。わたしはまだ［パリ音楽院の］メシアンのクラスにいましたが、仲間を募ってレイボヴィツのも
とに１２音技法への手ほどきを願い出たのです。」（Goléa １９５８：２８）
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演した際、デュティユーは「１２音技法はわたしの気質に合わない」と述べたうえで、次のよう
に自己分析した。
１２音技法が突如として現れたことで衝撃を受けた若い音楽家たちがいましたが、この衝
撃はわたしにも降り掛かる可能性はあったのです。この事件に無関心を貫いたわけでは
ありませんが、四半世紀遅れで突然にやってきた音楽技法のルネサンスは、わたしには
遅きに失した事態であり、その理論を有効だとはもう思えなかったのです。シェーンベ
ルクの教義はまだとても若かった音楽家たちのほうに、当然、より大きな影響を及ぼし
ました。わたしを含め、［旧来の］アカデミックな教育を受けて育ち、この教育との絆を
完全には絶つことなく、そこから抜け出そうとしたものたちよりもです５。（Dutilleux
１９５７：１２８―１２９）
実際、１９５０年代までのデュティユーは「まだ大規模形式に忠実であり、興隆してきたセリアリ
スムに心奪われることなく」ピアノ・ソナタや２つの交響曲を書いていた。彼が当時を振り返っ
て「時代に逆行していた」と自己評価するゆえんである（Cadieu ２００７：５０）６。デュティユー
の説明をそのまま信じるならば、彼の１２音技法に対する留保は、同技法に魅せられたより若い
作曲家たちとの世代間ギャップに起因するということになろう。しかしこの留保は、実のとこ
ろ、１２音技法に対するデュティユーの個人的理解とも大きく関係しているのである。
フランスにおける１２音技法受容の端緒となったのは、パリに招聘されたシェーンベルクが自
らフランス語で行った講演であった。１９２６年、すなわち、第２次世界大戦がはじまるよりも１０
年以上前のことである。同講演は「確信と知識」のタイトルで音楽雑誌『Musique』にテキス
ト化されて掲載され、フランス音楽界で広く読まれた（Mussat ２００１：１６１）７。いま重要なの
は、この講演が、調性か無調かという二分法のもとに１２音技法の議論を展開していることであ
る。
調性が提供してくれていた統合手段の代わりとなり、再び大規模作品を構築することを
可能にする代替案を見つけなければならないことが、わたしには最初から明白でした。
長さはなるほど相対的なものでしかありませんが、実際に曲は長かったり短かったりす
５ デュティユーは、このラジオ出演のほぼ４０年後に出版されるグレイマンとの対話においても、同様の発言
をすることになる。「１９２５年世代との１０年の開きを、わたしはときに断絶と感じました。戦争ということもあ
るでしょうが、わたしがパリ音楽院の公式の教育を受けて育ったということもあります。これにひびが入っ
たときには、わたしの発展はもう始まっていたのです。１２音技法が突如として現れたことで若い音楽家たち
が受けた衝撃のことをいいたいのです。」（Glayman １９９３：４３）
６ これを象徴する出来事として、第１交響曲の初演のことをデュティユー自身が語っている。それによると
１９５１年のこの交響曲の初演の場にいたブーレーズは、この音楽に「はっきりと背を向けた」という（Glayman
１９９３：７２）。
７ また同講演は“Opinion or Insight”のタイトルでシェーンベルクの著作集に収録されている（Schoenberg
１９８４：２５８―２６３）。
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るのですから、音楽のひとつの次元ではあります。作品は短くてもよいというのは一時
的な言い逃れにすぎません。わたしはこの点から１２音による作曲に辿り着いたのです。
（Schoenberg １９２８：１６３）
１９１６年生まれのデュティユーがこの講演に直接触れたとは当然、考えられない。しかし、この
講演は、やがてレイボヴィツの『１２音技法入門』のなかで次のようにパラフレーズされて、デュ
ティユーのもとに届くことになる。
かくして、もっとも重要な疑問が解消されるのだ。１２音技法は「無調」世界の必要不可
欠な法となる。つまり、この技法で組織化されたものは、調性の構成要素の代替となる
だけの強力な構成要素を含み持つことになるのであり、結果、大規模形式を造形するこ
とが可能になるのである。（Leibowitz １９４９：２７）
問題はこの言葉をどう解釈するかである。レイボヴィツの記述を素直に読むならば、１２音技法
とは「無調においてコントロールする」技法と解されよう。しかしデュティユーは、ここまで
引用してきたのと同じ１９５４年のラジオ放送において、１２音技法を「コントロールによって無調
たらんとする」技法と解し、これを「恐るべき行為」と評した。「無調においてコントロール
する」と「コントロールによって無調たらんとする」の間には、微妙でありながら大きな違い
がある。
《メタボール》と《遥かなる世界が》の作曲を終えたずっと後になっても、デュティユーは１２
音技法を「無調を厳守するシステム」と見なしつづけ、これを自身の「自発的な無調」と対比
させる。そしてデュティユーは、この技法への根本的な疑義を次のように要約した。「１２音技
法でわたしにはどうも受け付けなかったのは、１２の半音の音度間のヒエラルキーを全廃すると
いう、この技法の基本原理でした」（Dutilleux １９８３：１２；Dutilleux １９９３：６４）。デュティユー
はかくして１２音技法、さらにはセリー技法一般をめぐって繰り返されてきた「ヒエラルキー論
争」に落ち込む。１２音技法はヒエラルキーを全廃するものなのか、それとも調性に代わるヒエ
ラルキーを構築するものなのか８。
しかし、本論考はもはや歴史のなかに置き去りにされた同論争を蒸し返すことを望みはしな
い。それよりも、デュティユーが《メタボール》と《遥かなる世界が》に実際に１２音技法を活
用したとするならば、それはこの技法をどのように自分の様式に適応させた結果であるのか、
その特性を明らかにすることに注力する。当然、そのためには以上に見てきた１２音技法に対す
るデュティユーの概ね否定的な見解を考慮することが必要になる。
８ セリアリスムとヒエラルキーの問題についてはロベール・ピアンチコフスキ Robert Piencikowski が詳細
に論じている（Piencikowski ２００６）。
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《メタボール》における１２音技法
―その水平次元に注目して
５つのセクションからなる《メタボール》において、１２音技法が中心的な役割を担うのは、
その第３セクション〈オプセッショネル〉である。すでに序に示唆したことだが、ここで印象
的なのはデュティユーによる１２音技法運用の（見たところの）単純さである。正行、反行、逆
行、逆行の反行という１２音音列の４つの基本形をここに見分けることは、場合によっては耳で
聞き分けることも、造作ないことである。
〈オプセッショネル〉の上記部分に見られる単純さは、デュティユーが１２音音列を移高しない
という事実から来ている。しかし、「移高しない」のは、デュティユーが１２音技法について初
歩的な知識しか持たなかったからだろうか。現実にはそれは考えにくい。「移高しない」のは
むしろ、任意の音（この場合は E の音）を１２音音列の開始音あるいは到達音に固定すること
によって、その音に優位を与えようとする身振りであった、そう考えるほうが自然である９。
実際、デュティユーは次のようにいう。
しかし、わたしの音楽では常に軸音、優位音、さらには「和音主題」まで存在すること
がありますが、これらは皆、１２半音間のヒエラルキーを全廃するというこの技法の第１
原理に反するものです。（Dutilleux １９８３：１２）
デュティユーがかくして優位音の存在とヒエラルキーの全廃とを対置していたならば、１２音音
列を「移高しない」（結果、音列開始音あるいは到達音に優位を与える）というのは、デュティ
９ 〈オプセッショネル〉におけるミの音の優位は、実際には《メタボール》冒頭で確立されている。この作品
全体を開始する和音は、ジュリアン・アンダーソン Julien Anderson の分析に示されたように、低い E の音
から発する諸倍音を縮約したものだからである（Anderson ２０１０：４５３）。この E の音は、よって、作品全体
の優位音であり、また、それを起源とする冒頭和音は作品全体の「和音主題」の役割を果たす。実際、この
和音は作品の様々な瞬間に再帰する。
譜例２ １２音音列の４つの基本形：〈オプセッショネル〉練習番号１５―１７
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ユーにとっては、１２音技法に依りながらも音楽にヒエラルキーを再導入する戦略であったと捉
えられよう。
この１２音音列の非移高戦略は、さらに、〈オプセッショネル〉のセクションが外皮としてまとっ
ているパッサカリアという形式とも折り合いがよい。つまり、デュティユーは１２音列を移高し
ないでバスで繰り返すことによって、これをパッサカリア主題として機能させるのである１０。
しかしながら、パッサカリアで書くという決定が先にあって、そのために音列を移高しないこ
とが決定されたとは決していえない。事実は逆であり、１２音音列の非移高という決定が先で、
パッサカリアという形式の選択はこれに続くものであった。
このことを強力に示唆するのが、デュティユーが《メタボール》の作曲準備として書いた２
つのエチュードである。これらはパウル・ザッハー財団のアンリ・デュティユー・コレクショ
ンに収められている。２つのエチュードの一方は鉛筆書きされ、一方はペン書きされたものだ
が、その規模の違いにも関わらず両者とも同じ形式プランに従っている１１（表１）。
鉛筆書きのエチュード、すなわち、より大きな規模をもつエチュードのほうを仔細に検討し
てみよう。ここから１２音音列を移高しないという戦略が、もともとどのように着想されたかが
確認できる。全体を見渡して確実に分かるのは、デュティユーはこのエチュードを作成したと
き、はっきりと D の音に優位を与えようとしたことである。もちろん１２音技法に依りながら
もヒエラルキーを再導入するためである。
１０ デュティユーは、演奏会用に作成した《メタボール》の自作解説によれば、この作品の各曲を順番に次の
ような伝統的な形式と関連づけている。第１曲〈アンカンタトワール〉はロンド、第２曲〈リネエール〉は
リート、第３曲〈オプセッショネル〉はパッサカリア、第５曲〈フランボワイヤン〉はスケルツォ。第４曲
〈トルピード〉は何にも関連づけられていない（Dutilleux［１９６７］）。
１１ 鉛筆書き、また、ペン書きのエチュードは、パウル・ザッハー財団のカタログに、それぞれ「Particell
（Entwurf mit Überklebeung; Fragment）［4S.］」「Particell（Reinschrift; Fragment）［1S.］」と記載されてい
る（Noirjean; Piencikowski ２００８：９）。両資料のより詳細な考察は同著者の論文（藤田 ２０１６）を参照のこと。
表１ 《メタボール》のためのエチュードの形式プラン（左：鉛筆書き、右：ペン書き）
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A の部分から見てみよう（譜例３）。ここでは一見すると任意の和音が自由に連接されてい
るようだが、その実、これらの和音の最上声部は D の音からはじまる１２音音列になっている
（D-Es-Gis-Fis-E-F-H-A-B-C-Des-G）。しかも、（譜例３には表していないが）ひとつ上
の五線にこの１２音音列がきわめて薄い筆致で書き出されていることも自筆譜上では確認できる。
次の B の部分で、この１２音音列は「増殖 foisonnement」を受け、その４つの形の複雑な対位
法を形成する。しかし決して移高されることはない。しかも１２音音列の開始音あるいは到達音
である D の音は（譜例上ではスペースの関係でカットしてあるが）、低音域でペダル音の役割
を担わされてもいる１２。
最後の A’の部分で、同じ１２音音列が同じ和音をともなって、しかし全体が逆行で再現される。
D の音にはじまる１２音音列が逆行されるのであるから、当然、このエチュードは D の音で閉
じられる。
１２ 同じ部分のフォリオをより広く見渡した譜例は、同著者の別の論文にある（藤田 ２０１６：９５）。
譜例３ 《メタボール》のためのエチュード（鉛筆書き）：最初の４小節のトランスクリプション
譜例４ 《メタボール》のためのエチュード（鉛筆書き）：第２４小節のトランスクリプション
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実際、〈オプセッショネル〉には、このエチュードから引き出され、このエチュードを推敲し
たと思われる例を発見することができる。たとえば、〈オプセッショネル〉の練習番号２８、練
習番号１９、練習番号２６では、譜例１（上）に見た１２音音列がそれぞれ移高なしに正行、反行、
逆行で上声部におかれ、その各音に和音が付されている。これはエチュードの両端部分（A
の部分）を発展させたものと考えられる。また〈オプセッショネル〉の練習番号２３と２４では、
同１２音音列が１６小節にわたってやはり移高なしに反行ならびに反行の逆行の複雑な対位法を形
成している。これはエチュードの両端部分（B の部分）をさらに展開したものと考えられる。
つまりはエチュードで実践された１２音音列を「移高しない」という戦略がより推し進められた
結果として〈オプセッショネル〉を見ることが可能なのである１３。当然、〈オプセッショネル〉
の音楽はエチュードよりも複雑で、１２音音列による声部を聞き分けることはもはや不可能であ
るかもしれない。しかし、だからこそ〈オプセッショネル〉の１２音音列の開始音あるいは到達
音である E の音が、まさしく優位音として全体のなかで際立つのである。
《メタボール》における１２音技法
―その垂直次元に注目して
この１２音音列の非移高戦略は、デュティユーの１２音技法の目立った特徴をなしているので、
次のような観察が受け入れられてきた。「この作曲家のセリアリスムは、シェーンベルク・モ
デルに自由に依拠して、音列を本質的に旋律として用いるところに止まっている」（Goléa
１９７７：８４０）。しかし、こうした印象論を超えてより本質的に問われてきたのは、ではそのよう
に旋律として用いられる１２音音列とそれを取り巻く和声とはどのような関係にあるのか、とい
うことであった。
〈オプセッショネル〉に関して、過去の考察の総括ともいえる見解を提出したのがジェレ
ミー・サーローであった。彼はこう断言する。「デュティユーは、この旋律的音列からほぼ独
１３ より詳しい分析は同著者の論文（Fujita［２０１８］）にある。
譜例５ 《メタボール》のためのエチュード（鉛筆書き）：最後の５小節のトランスクリプション
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立に、和声とその進行を組織する」（Thurlow ２００６：１２０）。これは、先駆者としてのダニエル・
アンベール Daniel Humbert の分析を追認したものにほかならない。アンベールは〈オプセッ
ショネル〉の１２音音列が「音列から引き出されたものではまったくない和声」を伴って現れる
ことを指摘したうえで、「この作品は、その精神においてセリエルではない」と述べていたの
である（Humbert １９８５：９９）１４。
しかし、現時点において、仮にこれを真実として受け入れるとしても、次の疑問はあいかわ
らず残る。デュティユーはいかにしてこの（旋律的だという）１２音音列と（そこから独立して
いるという）和声とを共存させることができたのだろうか。ディティユーが１２音音列という共
通分母から（旋律という）水平次元と（和声という）垂直次元をシステマティックに演繹する
意図を持たなかったとするなら、両者の一貫性はいかにして保証されるのだろうか。
もちろん、デュティユーが１２音音列から直接に和声を導くことが全然なかったというわけで
はない。例えば〈オプセッショネル〉を締めくくるクラリネットの和声（練習番号３２）が１２音音列
を３音ずつの４つのグループに分割して得られることは、すぐに見抜くことができるであろう１５。
しかし、これらはやはり稀な瞬間といわなければならない。〈オプセッショネル〉の垂直次
元において支配的なのはダイアトニック諸和音１６であり、これらの由来を１２音音列に求めるこ
とは、たしかに不可能と思われるのだ。実際に（旋律的に用いられる）１２音音列が（それとは
独立に組織される）ダイアトニック諸和音に「和声づけ」される例を実際に見てみよう。譜例
７と譜例８は、それぞれ１２音音列の正行と逆行がダイアトニック諸和音に和声づけされる例で
ある。
１４ さらにアンベールは、そのプロトタイプをジャン・カスーの詩にもとづく〈J’ai rêvé que je vous portais
entre mes bras〉（１９５４）に見出している（Humbert １９８５：５６―５７）。
１５ このことはサーローも指摘しているし（Thurlow ２００６：１３８）、また、Dutilleux も公開講座において同様
の分析を行っている（Dutilleux １９８０）。さらに付け加えるならば、練習番号３１の２小節前にはじまる金管の
和音は、１２音音列を６音ずつセットにすることで導きだそうとしたものであることが、通しドラフトから明
らかになっている（藤田 ２０１６：９０）。
１６ ここでいうダイアトニック諸和音とは、調性の基盤たるダイアトニック音階の構成音を組み合わせて作る
ことのできる和音のことである。ポスト調性理論の用語を使うならば「ダイアトニック・コレクション（７―２０）
のサブセット」ということができる。サーローはそれゆえに、これらの和音を「ノスタルジックな和音」と
呼んだ（Thurlow ２００６：１２０）。
譜例６ 〈オプセッショネル〉の１２音音列を４分割して得られる和音
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１２音音列のダイアトニック諸和音による和声づけ。このアイデアの起源もまた、実は先に検
討した〈エチュード〉に見いだすことができる。〈エチュード〉の A の部分に再び注目してみ
よう。この部分のソプラノ（最上声部）が１２音音列であることはすでに見た通りである。そし
て、いまこの１２音音列を旋律とみなし、これに伴う和声を調べてみるなら、やはりダイアトニッ
ク諸和音が支配的であることに気づく。実際、ダイアトニックのカテゴリーから外れる和音は、
譜例３の５番目と７番目の和音の２つだけなのである１７。
しかしこのようにして、（起源としての）〈エチュード〉と（その創造的延長としての）〈オ
プセッショネル〉とのアイデア上の連続性がいっそう明らかになってみると、なぜに後者の１２
音音列が前者の１２音音列とこれほど違うものになったのか、いっそう不思議に思われる。なぜ
デュティユーは〈エチュード〉の１２音音列をそのまま（あるいは、もとの音列が判別できる程
度の変更で）〈オプセッショネル〉に用いなかったのだろうか。〈オプセッショネル〉において
１２音音列を〈エチュード〉とまったく異なるものに変更する背景に、いかなる作曲上の判断が
働いたのだろうか。
１７ また、今回は詳しく検討していないペン書きの方の〈エチュード〉においては、すべての和音がダイアト
ニックであることを補足しておく（藤田 ２０１６：８８）。
譜例７ 〈オプセッショネル〉練習番号２８：１２音音列の正行形の和声づけ
譜例８ 〈オプセッショネル〉練習番号２６：１２音音列の逆行形の和声づけ
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〈エチュード〉の１２音音列と比較したときに〈オプセッショネル〉の１２音音列の特徴として
際立ってくるのは、そのシンメトリックな性質である。アンベールの言葉で言い換えるならば、
「この１２音音列は、大きな跳躍で見えにくくされてはいるが、その実、増４度と短２度の連続
進行」（Humbert １９８５：９８）なのである。もちろんアンベールは、これが理念上の話であり、
現実の運用においては、若干の反則が持ち込まれることも忘れずに指摘する。
しかしここには「本来そこに無いはずの音」があることにも気づく。最後から２番目の
音程は完全５度である。なぜかといえば、増４度と短２度の連続進行を（上行であろう
が下行であろうが）短２度ではじめると、１２番目の音は必然的に最初の音に引き戻され
てしまい、１２の音を聞かせるのは不可能であるからだ。１８（Humbert １９８５：９８）
けれども、〈オプセッショネル〉の１２音音列は、実のところ、まったく別に解釈することも
可能なのではなかろうか。つまりこの１２音音列は、２種類の音程の連続進行（あるいは交替）
としてではなく、それぞれ６音からなる２つの５度サイクルの入れ子として見ることができる
のではなかろうか。
この場合でも、アンベールが上に指摘したのと同じ理由から、１２音音列を完成させるのに「本
来そこに無いはずの音」を導入しなければならない（すなわち、第２サイクルの最後の２音は、
B-H ではなく、H-E であるべきだ）。しかし、このように見ることではじめて、（旋律として
用いられる）１２音音列とそれを和声付けするダイアトニック諸和音とがなぜに共存できるのか、
という本論文が発した問いに答える道が開かれる。かつ、〈エチュード〉の１２音音列が、なぜ
に〈オプセッショネル〉においてこれほど異なるものになったのかにも答える用意ができよう。
指摘するまでもないが、ダイアトニック・コレクションは５度サイクルの連続する７音を切
１８ アンベールはこのあとさらに思考実験を続けて、同じ「増４度と短２度の連続進行」を今度は、増４度か
ら始めることを提案する。そうすれば、「本来そこに無いはずの音」を導入することなく、１２音音列を完成さ
せることができるからだ（つまり、E-B-A-Es-D-As-G-Des-C-Fis-F-H）。デュティユーがなぜそのよ
うに音列を作成しなかったのかは、彼のこの指摘以来、開かれた問いとして残っている。（Humert １９８５：９９）
譜例９ ５度サイクルの入れ子としての１２音音列
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片として取り出したものである。そしてダイアトニック諸和音は、そうして取り出された音を
任意に組み合わせることで得ることができる。とするならば、５度サイクルの入れ子である〈オ
プセッショネル〉の１２音音列には、そもそもダイアトニック諸和音の響きが内在しているので
あり、よって両者は大きな軋みを起こすことなく共存することができるのだ。そして、１２音音
列をこのように構造化するためにこそ、デュティユーは〈エチュード〉にあった１２音音列を、
いま〈オプセッショネル〉の１２音音列として存在している、まったく別の１２音音列へと作り変
えたと考えられる。
《遥かなる世界が》における１２音技法
―その水平次元に注目して
《メタボール》の第３セクション〈オプセッショネル〉に見た１２音音列の非移高戦略は、《遥
かなる世界が》でも明らかに生きている。その第１セクション〈謎〉を見てみよう。ここでは
すでに譜例１（下）に示した１２音音列が練習番号７の３小節前で提示されたあと、連続的に変
奏されていく。その分節点は楽譜上にもはっきりと記されていて、練習番号９からが第１変奏、
練習番号１２からが第２変奏、練習番号１５からが第３変奏、練習番号２２からが第４変奏である。
このような１２音音列にもとづく変奏というアイデアが、シェーンベルクの《管弦楽のための変
奏曲》から来たものであることは、デュティユーがレイボヴィツの『１２音技法入門』の読者で
あったことを考えればほぼ確実であるが１９、それだけに、１２音音列の移高を当然ながら最大限
に活用するシェーンベルクに対して、自らの設定した１２音音列を移高しないデュティユーの身
振りはいっそう印象的である。
しかし〈オプセッショネル〉から１２音音列の非移高戦略が継承されたからといって、この〈謎〉
を前者の焼き直しと考えることはできない。ここには１２音技法のデュティユー的実践における
明らかな進展が見られるからだ。
第１に、手段のエコノミーが働いていること。たしかに〈謎〉においても１２音音列の扱いは
本質的に旋律的であるといいうるかもしれない。しかし、１２音音列とは別にこれを伴奏する和
音が必要とされる度合いは〈オプセッショネル〉よりもはるかに少ない。この意味で、〈謎〉
はデュティユーの書いたもっともオーセンティックな１２音音楽に属する。譜例１０と譜例１１は、
それぞれ第２変奏と第３変奏より、ここでもまた「移高なしに」音列が組み合わされる特徴的
な部分を抜粋してきたものである。これらの譜例の音楽は、その内部にすでにある響きに重心
を与えるために特定の音が他の声部で強調されることがあったとしても、かなりの程度、自足
したパッセージを形作っている。
１９ レイボヴィツはシェーンベルクの《管弦楽のための変奏曲》を１２音技法によるもっとも重要な作品のひと
つと考え、『１２音技法入門』の第２部（第４章から第８章まで）をこの曲の詳細な分析に充てている。
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第２に、優位音の概念が優位音響の概念へと拡大されていること。デュティユーの１２音音列
の非移高戦略の根幹にあったのは、１２音技法に拠りながら、これによって書かれる音楽にヒエ
ラルキーを再導入するというアイデアであった。〈オプセッショネル〉において、この優位音
がそこで設定される１２音音列の開始音・到達音の E の音であったのと同じように、〈謎〉にお
ける優位音は、この１２音音列の開始音・到達音の C の音であるとまずはいうことができる。
しかしいまやこの C の音は、これに隣接する Fis の音とセットとなる傾向にあり、そうして
作られる増４度の響きが明らかな優位音響として働きはじめる。それゆえに、１２音音列の運用
上、この両者の順序を入れ替えるということも起こるのである。譜例１２は〈謎〉の第１変奏の
はじまりを簡略化して記したものであるが、ここではバスに置かれた C と Fis が優位音響と
して強調されるなかで、実際に１２音音列の最初の２音が入れ替えられて提示されている。
譜例１０ 〈謎〉の第２変奏に現れるパッセージ
譜例１１ 〈謎〉の第３変奏に現れるパッセージ
譜例１２ 〈謎〉の第１変奏のはじまり
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第３に、そしてもっとも重要なことに、１２音音列の有効範囲が拡大されていること。〈オプ
セッショネル〉の１２音音列は、まさしく〈オプセッショネル〉という《メタボール》の第３セ
クションにのみ関わる構成因であった。その意味で、この 12 音音列は《メタボール》の局所
構造にその有効範囲が限定されていたのである。しかし、〈謎〉の１２音音列は、〈謎〉という《遥
かなる世界が》の第１セクションに初出するだけであって、実は、《遥かなる世界が》全体に
わたってその効力を発揮することになる。本論文の次のセクションは、その特徴的な実例を提
供することになろう。
そもそも〈謎〉の１２音音列は、楽曲冒頭の４度連鎖から派生したものにほかならない。譜例
１３に示したように、〈謎〉の１２音音列（譜例の下）は同セクションの時間的展開のなかで冒頭
の４度連鎖（譜例の上）から徐々に引き出されていくのである。
そして、この楽曲冒頭の４度連鎖が、より上位の「母構造」として《遥かなる世界が》全体に
敷衍されることが明らかであるならば２０、その派生形である１２音音列も自然と《遥かなる世界
が》全体にその有効範囲を広げることになるのである。
《遥かなる世界が》における１２音技法
―その垂直次元に注目して
実際、〈謎〉で提示される１２音音列にもとづく垂直次元の造形を論じるとき、その興味深い
事例は〈謎〉のセクションの外にこそ求められる。
２０ これについては国際学会 Tracking the Creative Process in Music 2017 で素描したところである。
譜例１３ 冒頭の４度連鎖からの１２音音列の引き出し
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まずは、第４セクション〈鏡〉の最初に出てくる３つの和音に注目しよう（練習番号６１）。
これらの和音が同じ音集合（Gis, C, G, B, Dis, Fis）の様々な配置であることは、すでにアンベー
ルも指摘していた（Humber １９８５：１３０）。しかし、パウル・ザッハー財団所収の《遥かなる
世界が》の通しドラフト２１はより興味深い事実を明らかにする。譜例１４は同通しドラフトの
〈鏡〉の音楽に該当する部分に示されたデュティユーのメモである。
注目すべきは、右肩にデュティユーが「Synthèse harmonique du motif de la 1ère partie（第１
部のモチーフの和声的特質の要約）」との注記とともに記している５つの音が、第１セクショ
ン〈謎〉に提示された１２音音列の最初の５音に他ならないことである。そしてデュティユーは、
その左に書き込んだ「penser aux différents renversement 様々な転回形を試せ」の言葉通り、
しかし「même le si（H の音も）」含んだかたちで、６音和音の６種類の転回形を試している
ことがわかる。このなかからもっともよい響きとしてブラケットを付されて選び出されてきた
のが、〈鏡〉の最初の３つの和音なのである。
つまり、デュティユーはこれらの和音を１２音音列から派生させた。このときデュティユーが
１２音音列の第６音（E）を飛ばして、第１音から第５音（C-Fis-As-G-Es）ならびに第７音
（H）を選び取ったことに、規則通りではないデュティユーの１２音技法を見出すこともできよ
う。しかし、より本質的に思われるのは、彼がこうして派生させた和音を先にも触れた母構造
たる４度連鎖から別に引き出した和音と並べることができたという事実である。ここには「連
続的派生」という、それ以前のデュティユーの作品にも見られるアイデアが、１２音技法を吸収
２１ パウル・ザッハー財団「アンリ・デュティユー・コレクション」のカタログでは「Particell （Entwurf mit
Überklebenden; Fragment）［58 S.］」と記載されている（Noirjean; Piencikowski ２００８：１１）。
譜例１４ 〈鏡〉のためのメモ
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して発展していく姿を認めることができる。デュティユーは、〈謎〉の冒頭（すなわち、《遥か
なる世界が》の冒頭）にある４度連鎖から和音を派生させもすれば（譜例１５）２２、同じ４度連
鎖から派生させた１２音音列から、さらに別の和声を派生させ、それらを網のように織りあげて
いくのである。
この「連続的派生」というアイデアは、とくに英語圏ではロジャー・ニコルス Roger Nichols
とデュティユーの対話が出版されて以降、「漸次的成長」という言葉でも語られてきたもので
ある（Nichols １９９４）。しかし、いま重要なのは、それ自体としてはオーソドックスなアイデア
が、１２音技法という「外からの酵母」（Dutilleux １９８６：１６３）に触れることによって、より遠い
帰結を得るという事態である。第２セクション〈まなざし〉は、この観点からの熟考に価する。
〈まなざし〉の開始部分に出てくる和音群に注目してみよう。楽譜の上段と下段を別々に見
るなら、ここでは４つの和音が交差していることが確認できる（譜例１６）。すなわち、最初に
下段にあった２つの和音は上段に移動し、上段にあった２つの和音は下段に移動する。同じ音
集合が配置を変えて繰り返されるという意味で、これらの和音の連続は先に見た〈鏡〉の和音
連続に通じている。
しかし、これらの音集合がどのように、そして、何から派生したものであるかは判然としな
い。実際、スケッチの助けがなければ、その手がかりをつかむことすら困難であったろう。《遥
かなる世界が》の通しドラフトが示唆するのは、これらの和音が〈謎〉の１２音音列の第８移高
２２ これらの和音は《遥かなる世界が》の和音主題として機能し、全曲に散りばめられる（Humbert １９８５：
１１７―１１８）。
譜例１５ 〈謎〉冒頭の４度連鎖から派生する和音
譜例１６ 〈まなざし〉における和音の交差
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形と関係しているのではないか、ということである。同ドラフトは、デュティユーが〈鏡〉の
セクションを最初は、現在わたしたちが知るものよりも全音低く着想していたことを教えてく
れるのだが、それを書き直すにあたって（かすかな筆致で）１２音音列の第８移高形を記してい
るのである。
あくまで仮説として可能であるのは、デュティユーがこの第８移高形の奇数音から２つの三
和音をつくり、残りの偶数音から２つの三和音をつくり、これらを交差させて配置していると
いうことである（譜例１７）。
論者の知る限り、デュティユーが１２音音列の移高を活用したことが、スケッチのエビデンス
とともに指摘されるのは、これが初めてである。もちろん（１２音音列が最初に姿をあらわす〈謎〉
から、それにつづく）第２セクション〈まなざし〉へとセクションが移動しているので、この
移高形の使用が非移高戦略の根幹にあった優位音の設定を揺るがせることにはなるまい。むし
ろ、〈まなざし〉では、転調概念を延長するように、優位音が C から Gis に移動したと考える
ほうが自然である。
しかしこれに加えて、《遥かなる世界が》では優位音の概念が優位音響へと拡大されたこと
も思い起こそう。実際、〈まなざし〉においては、〈謎〉において C-F#の増４度が強調された
ように、Gis-D の増４度が強調されることが確認される。とするならば、ひとつの可能性と
して、この増４度関係にある２つの移高形、この場合、（Gis にはじめる）第８移高形と（D
にはじめる）第２移高形を、同時に利用することもありえるのではなかろうか。
果たして、譜例１６につづく和音は、まったく同じやり方で、１２音音列の第２移高形から導く
ことができる。かくして、母構造としての４度連鎖から１２音音列が派生し、さらに、そこに内
在する増４度をテコにして、２つの移高形から導かれる和音が組み合わされていく。
譜例１７ １２音音列の第８移高形からの和音の引き出し
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終わりに
本論文は、デュティユーの１２音技法についての見解を確認したあと、この作曲家が同技法を
いかに自己適用するかを、スケッチを援用しつつ《メタボール》と《遥かなる世界が》を分析
することで観察してきた。本論文を終えるにあたって、両作品のあいだでデュティユーの１２音
技法受容にどのような進展あるいは深化があったかを考察しておきたい。
まず明らかなのは、《メタボール》から《遥かなる世界が》に向かって１２音技法の適用範囲
の拡大が見られることである。《メタボール》においては、本論文の分析がその第３セクショ
ン〈オプセッショネル〉に限定されたように、１２音技法は作品の局所構造を作りだす一技法で
あった。しかし《遥かなる世界が》においては、１２音技法はその第１セクション〈謎〉で明示
的に援用されるだけでなく、本論文が取り上げた限りでも、第２セクション〈まなざし〉また
第４セクション〈鏡〉でも構造化の参照点でありつづけた。
けれども、この１２音技法の適用範囲の拡大はまた、１２音技法の発展的解消ともいえる様相を
呈していることもいまや明らかであろう。《遥かなる世界が》における１２音技法は、もはやレ
イボヴィツが『１２音技法入門』で解説していた古典的あるいはシェーンベルク的１２音技法の範
囲を超えて、ブーレーズが「Eventuellement」で示した新しい１２音技法を抱合するものとなっ
ている。すなわち、この作品における１２音技法は、１２音音列のもっとも広い意味での変奏とい
う概念を保持しつつも、さらに１２音音列をマトリクスとして機能させる段階に入っているので
ある。当然ながら前者が第１セクション〈謎〉に援用される１２音技法であり、後者が第２セク
ション〈まなざし〉と第４セクション〈鏡〉に援用される１２音技法である。
この新しい１２音技法は、連続的派生あるいは漸次的成長というもっと初期からもっていた個
人様式上のアイデアに１２音技法を接合する道をデュティユーに開いたという意味で、今後のさ
らなる研究の主題となるだろう。現時点では、次なる管弦楽作品である《音色・空間・運動》
がその延長線上に位置することを指摘するに止めておこう。この作品では冒頭に提示される１２
音音列（Gis-E-Dis-F-C-H-G-B-A-Fis-D-Cis）がまさしくマトリクスとして機能し、楽
曲を構成する多様な断片を生み出す母体となるのである。１２音技法は、デュティユーの個人様
式を、それがなければ考えられない地点へと押し上げる、ひとつの酵母として働くのである。
本研究は科学研究費補助金 JP15K02120 を受けて行われた
（本学准教授＝音楽学担当）
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